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The Reverberations of Jazz: Herbie Hancock, Miles Davis and the Genealogy 
of the Avant-Garde in Contemporary America
 Yuji KATO
Abstract
    Pianist and composer Herbie Hancock’s Norton lecture at Harvard University, entitled “The 
Ethics of Jazz,” features the “wisdom of Miles Davis,” marking the current tendency in the 
United States to go back to the past of the often idolized avant-garde musician. It also highlights 
the difficulties of presenting a whole vision of the history of the genre at a time when the mu-
sic is played in such a variety of forms that it cannot be categorized as a musical genre. Miles 
represents the authority of the past, particularly of the 1950s to 70s, when the searches for freer 
styles of music by Miles himself and the practitioners of “free jazz” deconstructed the traditional 
definition of jazz. Hancock’s version of Miles Davis does not refer to the past of jazz as a solid 
genre but to the possibilities inherent in the resilience of the music played by him. Jazz and its 
past could be still misinterpreted and misrepresented, particularly after the 1980s when conser-
vative visions of jazz and its history, sometimes associated with trumpeter Wynton Marsalis, 
could reemerge among more diversified ones. Hancock’s version of Miles Davis’s mythology, 
however, stresses the possibilities in the liberating power of the improvisational music that has 
transformed the cultures of the United States and will go on doing so.
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詩学教授としてのハービー・ハンコック　
現代のアメリカ文化論においてジャズとよばれる音楽ジャ
ンルの研究は重要な位置を占め、様々な反響を引き起こしている。ジャズ・スタディのパイオニアであり、ユニークなジャズ研究所（
Institute of Jazz Studies ）を擁するニュー・ジャージー
のラトガーズ大学に じまり、カリフォルニア大学バークレー校、ハーヴァード大学音楽学部 ど多くの大学が文化論としてのジャズ・コースを開設しており、ジャズはすでに大学での人気科目となってもいる。ラトガーズの研究所の歴史は古く、ハンター ・ カレッジ（
H
unter C
ollege ）英文科教授で、 『ジャズ物語』
（
The Story of Jazz ［一九六四］
）の著者であるマーシャル・スター
ンズ（
M
arshal Stearns ）が一九五二年に設立した機関に起源をも
つ。ジャズ研究が一般のアカデミアで認知されなかった当時から大学におけるカリキュラムとして認知される いたった現在まで、ラトガーズの研究所は独自の研究プロジェクトを推進しつつ、国内外の学生、研究者、ジャズ・ファンら 資料の宝庫を提供しつづけてい
1。
　
二〇一二年、筆者はハーヴァード大学の研究員として文学研
究に従事するかたわら、そのジャズ を訪問し、音楽学部 ジャズの き
︱
ハービー・ハンコック、マイルス・ディヴィスとアメリカ現代におけるアヴァンギャルド
の系譜
加藤雄二
でジャズ ・ コースを聴講するなどしていた。聴講した「ジャズ ・コンポジション（
jazz com
position ） 」の授業は、ボストンの名門
音楽大学であるニュー・イングランド・コンサーヴァトリー（N
ew
 England C
onservatory ）出身の
PhD
にしてトランペッター、
バンドリーダーがインストラクターとなり、バークリー音楽院（B
erklee C
ollege of M
usic ）の、それぞれトロンボーンとギターを
専門にする若手講師二名がティーチング・アシスタントとして授業に参加するという贅沢なものだった。授業は一九三〇年代スゥイング時代のポップスのコード進行に則った比較的単純なジャズ・ハーモニーから出発し、ビバップ以降のモダンなコード・チェ ジ おけるコ ドの置換が解説され、受講生はそれぞれの週の授業で修得した新しいコード・チェンジを使い、初歩的な作曲を実践して提出する。ジャズ ハ モニーが教授しうる体系であることが整然とした授業 進行具合から理解された。授業最終回には、プロ・ミュ ジシ ンからなるジャズ・バンドが学生たち 作曲を順次演奏し、それぞれ 曲の講評が披露された。　
筆者がハーヴァードに研究員として滞在したのは二〇一二
年秋から一三年春にかけてのことだったが、その後同大学でジャズに関わる画期的な出来事が起きた。マイルス・ディヴィ
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スの一九六〇年代を代表するバンドのメンバーでもあり、その後フュージョンとよばれたクロス・オーヴァ ・ミュージックや、現代のクラブ・ミュージックの起源となる楽曲で知られるピアニスト、作曲家であるハービー・ハンコックが、チャールズ・エリオット・ノートン・プロフェッサー・オヴ・ポエトリー （
C
harles Eliot N
orton Professor of Poetry ） として連続講演を行っ
たのだ。一九二〇年代に創立されたノートン・レクチャーを担う詩学教授に選ばれた過去のメンバーには、詩人Ｔ Ｓ エリオット、作曲家イーゴ ・ ストラヴィ スキー、詩人 バート ・フロスト、作曲家アーロン・コープランド、批評家ライオネル・トリリング、レナ ド・バーンスタインなどの錚々たるメンバーが名を連ねる。言うまでもなく、ノ トン・レクチャーを担うことはこの上ない名誉であるうえに、第一回の講演司会を担当したホミ・バーバ教授が指摘したように ハ コックノートン・レクチャー 任された史上初の フリカン アメリカンでもあっ （
ハンコックについで、同じくアフリカン・ア
メリカンのトニ・モリソンが選ばれている
）
2。二〇一六年のノー
ベル文学賞がボブ ディランに授与 の 二年先立つハンコックの偉業は、アフリカン アメ カン 文化や古典的ジャンル
の芸術
以外をフェアに認知してこなかったアカデミアの
変化を示すも であろう。また、現政権成立以前 出来事だとはいえ、アメリカ合衆国 保守的な研究・教育機関が、文化の平等性を確保しようとする真剣な決断を下したことを意味してもいる。　
意外にも、
「ジャズの倫理
︱
マイルス ・ ディヴィスの叡智」
（
The Ethics of Jazz: The W
isdom
 of M
iles D
avis ）と題されたハンコッ
クによる連続講演第一回は、アメリカ独自の音楽ジャンルであり、アメリカ合衆国のナショナル・アイデンティティとしばしば同一視されるジャズを取り上げ、ハンコックがロン・カーター、ウェイン・ショーター、トニー・ウィリアムズと共に参加した、六〇年代のあまりにも有名なクィンテット（
このクィ
ンテットは クラッシックその他のジャンルを含めた、史上最強のグループとされることもある
） のリーダーだった、 ジャズの 「帝
王」
マイルス・ディヴィスの教えを伝えようとするものだった
3。
意外にも、というのは、ハンコックは というジャ ルが持つネガティヴなイメ ジを嫌い、七〇年代以降ジャズから離れてポップスやクラブ・ミュージ クで大成功を収め、マイスとの不仲が疑われたこ もあったからだ
4。
　
ハーヴァード大学があるケンブリッジの街をすでに離れて
いた筆者は、ユーチューブにア プロードされた講演を日本で視聴し、ハンコックの講演に深い感動を覚えた。講演の内容取りたてて新しいことは何もなかった 言ってよい。史上最強のクィンテットが召集され最初のレコーディングが行われた経緯が、マイルスの有名なかすれ声の実演と独特の深い思 やりを示すエピソードとともに紹介され、従来存在 なかっ 新しい音楽を創り出すことに内在する「倫理」が教訓 して導き出される
5。同じパターンの反復から抜け出せず、セッション
でもがき苦しむハンコックに、 「バター ・ ノートを弾くな（
D
on’t 
play the butter notes. ） 」とマイルスが意味不明なアドヴァイスを
贈ったエピソードが紹介される（
“butter notes”
という言葉は存在
しない
）
6。ハンコックが講演とそれに関連した著書『ポッシ
ビリティーズ』 （
Possibilities ［二〇一四］
）でとりあげたエピソー
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ドのいくつかは、
ディヴィスの『マイルス自伝』 （
M
iles: The 
Autobiography ［一九九〇
］ ）の記述と重なり、それを補完するも
のになっており、あたかもハンコックが故意にマイルスの伝説をなぞり、それを継承し延長しようとしているように感じられたものだ。クラシックから出発し、六〇年代すでにジャズ界の頂点を極めながら、その後マイルスが首肯したとは思えないコマーシャルな音楽へと向かっていったハンコックが、マイルス・ディヴィスを中心 したジャズの歴史に敢えて回帰したことに、アメリカ文化としてのジャズの持続を支えようとするハンコックの音楽家、あるいはハンコックが用いた言葉を借りるならば、 「人間」 （
hum
an being ）としての責任感が感じとられる
講演だった。　
多くのジャズ・ミュージシャンたちは引退という言葉を知ら
ない。二〇一六年には、ハンコックについでディヴィス バンドのキーボードを担当し ジャズを代表するミュージシャンとなったチック・コリアが、七十五歳を記念するコンサート・ツアーを行っている。ビル・エヴァンズ、ジョン・ ルトレーン、ジョー・ザウィーナル、トニー・ウィリアムズらはすでに逝去しているにしても、サックスのディ ・リ プマン、八〇年代に若くしてディヴィスのバンドのサック を担当したビル エヴァンズ、ギタ のロベン ・ フォード、下記 ケイ ・ アカギ（
赤
城恵
）などは現在も活躍し、各地のクラブなどでマイルスの神
話を持続させている。しかし、マイルスがいわゆる ジャ 」を演奏していた頃、つまりアルバム『イ ・ア・サイレント・ウェイ』 （
In a Silent W
ay ［一九六九］
) 、 『ビッチェズ・ブリュー』
（
Bitches Brew
 ［一九七〇］
）に先立つ時代にマイルスのバンドに
参加したバンド・メンバーたちはすでに高齢化しつつあり、その世代のミュージシャン達が過去を若い世代に伝えなければ、マイルス・ディヴィスが体現したジャズにおけるアヴァンギャルドの精神は忘れ去られてしまうことだろう。講演が感動的だったのは、マイルスへの敬意を自分に優先させ、その神話を未来に伝達しようとするハンコックの決意 よるのだろうか。あるいは、ジャズを ・ディヴィスと同一視するノスタルジアが、今を生き続ける神話として再確認されたからなのだろうか。しかし、ハンコックがマイルスに回帰したことには、他にも重要な意義があるに違いない。マイルス・ディヴィスへの回帰　
現在のジャズ・シーンで、マイルス・ディヴィスに回帰しよ
うとするミュージシャンはハンコック けではない。現在のアメリカ・ジャズ界のコマーシャルな側面を担うミュージシャンのひとりであるトランペッター、クリス・ボッティは、セッションにマイルスの曲を含め、その音楽的影響を語ることが多い。マイルスが一生愛用したマーティン・ブランドの古いトランペットを愛用してもいる
7。しかしボッティのセッション
は、おそらく現在の合衆国におけるポピュラ 音楽の状況を反映して、ほとんどがポップスと言ってもよい イルドな曲で構成されており、ジャズ臭さは薄められている。ボッティがジャズの聖地のひとつであるニュー・ヨーク・シティのクラブ、ブルー・ノートをクリスマス・シーズンか 新年まで独占するほ
10
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どの人気者になったのも、ジャズをポピュラー音楽として聴衆に提示するスタイルによるところが大きいに違いない（
ボッ
ティはもともとスティングのバンドのトランペッターだった
） 。
　
近年のボッティを代表するアルバム『クリス・ボッティ・イ
ン・ボストン』 （
C
hris Botti in Boston ［二〇〇九］
）が、そうした
状況をよく伝えている
8。 幕開けとなる曲はシューベルトの 「ア
ヴェ・マリア」 。それに続いてヴィクター・ヤング、レナード・コーエン、コール・ポーター、 グらによるお馴染みのポップス・ナ バーが、ボストン・ポップス・オーケストラのバックで、 スティング、 キャサリ マックフィ などのポピュラー・シンガーたちに って歌われ 。ジョシュ・グローバ 、ポピュラー・ヴァイオリニストのルシア・ミカレリ ど、若い世代に受けのよいミュージシャンが登場し、その合間にヨーヨー ・ マの演奏が入り、エアロ スミスのヴォーカル、ステヴン・タイラーがロッ の味わいを加える。ボッティ自身は曲紹介でマイルス・ディヴィスと『カインド・オヴ・ブルー』に触れ、五つのコードのみで構成された曲の構成を解説 たうえで、マイルスの「フラメンコ スケッチ ズ」を演奏する。　
言うまでもなく、ポップス中心のプログラムは、濃厚なジャ
ズよりも一般の聴衆に好まれる。ＣＤと一緒にパッケージングされたＤＶＤを観ると、会場となったボストンのシンフォニー・ホールは
老若男女の一般の聴衆で
埋め尽くされている。
アヴァンギャルドな雰囲気などすこしも感じられない健全でアットホ ムなコンサートである。しかし、ボッティ 音楽はジャズの伝統に連なるものでなければならず、そ ためにもマイルスと連想されなければ らないのだ 近年のボッテ の
レード・マークとなっている楽器、マーティン・ハンドクラフト・コミッティーは、現在ポップに活躍するボッティとマイルス・ディヴィスのジャズを繋ぐシンボルとなっている。　
日本人として唯一マイルスのバンドに参加したケイ・アカギ
もまた、マイルス・ディヴィスの伝統と神話 回帰しているミュージシャンのひとりかもしれない。八〇年代後半、マイルス最晩年のバンドにキーボーデ スト して参加したアカギはかつて、晩年のマ ポップな曲を演奏することに抵抗を感じ、マイルスのバンドに新しいこと ど か たと、アヴァンギャルド・ミュージシャン してのマイルスの神話に異議を唱えていたように記憶している
9。マイルス・ディヴィス
が生涯の最後まで過去の音楽を振り返らず、終生絶えずアヴァンギャルドであり続けたという も、神話の重要な一部である。現在カリフォルニア大学ア ヴァイ 校音楽学部 教授務めるアカギはしかし、近年の多く イ タヴュ でハンコック同様にマイルスと 過去を肯定的に回想し マイルスによって創られた過去をジャズの歴史、遺産として若い世代に伝えようとしている
10。
ジャズと歴史　
現在の「ジャズ」は、まさに多様な形態で演奏されている。
ニュー・ヨーク・シティの数あ クラブでは、伝統的なジャズやビッグ・バンドよりもむしろ、ロックやＲ＆Ｂラテン ポップなどと融合したクロス・オーヴァーな演奏が多いような印象
11
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を受ける。近年のジャズで最も多くのアルバムを売りあげたケニー・
Gほどではないにしても、かなりロック、ポップス寄り
の演奏・録音をするサックスのディヴィッド・サンボーンはブルー・ノ トなどでのビッグ・ネームであるし、クリス・ボッティがいまやブルー・ノートの看板であることは上記の通りである。こうしたポップな演奏家たちや、ラテン文化圏 アフリカ、日本を含めたアジアなど出身のミュ ジシャンたちと、ジョン・コルトレーンのピアニス だったマッコイ・タイナー、マイルスの名盤『カインド・オヴ・ブルー』
( K
ind of 
Blue ［一九五六］
) のメンバー最後の生き残りであるジミー・コ
ブ、ハンコックとともに六〇年代マイルスのクィンテットに参加したロン・カーターなど 超ヴェテラ ジャズ ミュージシャンたちが共存しているのが現在のニュー・ヨー シ ィのジャズ・シー だ。　
こうした状況のなかで、ハンコックがノートン・レクチャー
でその一ヴァージョンを提示しようと試みたように、 「ジャズ」の総体とそ 歴史について語ることは困難を極めるに違いない。従来、ジャズの歴史化の試みは様々な形で行われてき 。有名なところでは、一九二〇年代におけるロバート・ジョンソンなどによるブルーズへ 関心と録音のブ ムがあり、モダン・ジャズの勢いの高まり（
いうまでもなく公民権運動へと向か
う、アフリカン・アメリカン 国内での人権意識の高まり 呼応する
）とともに四〇年代から五〇年代にかけてジャズの歴史化が
盛んに行われた。その最もポピュラーな例が、クラシックの指揮者・作曲家であるレナード・バ ンスタイ による『音楽のよろこび』 （
The Joy of M
usic ［一九五九］
）に収録された「ジャズ
とは何か？」 （
W
hat Is Jazz? ）であり
11、出版年がすこし遅れて
いるが、飯野友幸氏のご翻訳により日本でもよく知られているリロイ・ジョーンズの『ブルース・ピープル
—
白いアメリカ、
黒い音楽』 （
Blues People: N
egro M
usic in W
hite Am
erica ［一九六三］
）
だろう。上記の、マーシャル・スターンズによる『ジャズ物語』 （
The Story of Jazz ［一九五六］
） も同様の例の一つである。バー
ンスタインの例のような古典的ジャズ論においては、ジャズのジャンルとしての特質あるいは本質が存在するとされ、ブルーズ、ラグタイムなど 起源、ニュ ・オーリンズの文化的特質などから派生し、それらが持つ特質やインプロヴィゼーションがジャズであると解説される
12。一九五〇年代には普通だっ
たはずの、
伝統的な歴史感覚とジャンルの概念化が感じとられ
る。しかし「・・・とは何か？（
W
hat Is . . . ? ） 」という古典哲
学的な問いが前提とするジャンルの定義は 後述のように四〇年代末から五〇年代には でにジャズ 現場で崩れつつあった。近年のジャズのテキスト は、ジャズ がミニマムにインプロヴィゼーションとスゥイング感覚であると解説されている
13。その他の特質として挙げられうる、アフリカン・ア
メリカンの音楽に起源を持つとか、シンコペーションのリズムに特徴づけられるとか、しばしばビッグ・バ ドの形式で演奏されるなどといった記述は、この時代以降通用しなくなってくる。あるいはジャズを「ジャズ」と うジャンルとして らえることそのものが困難になるといってもいい。　
本格的なモダン・ジャズの起源となったチャーリー・パー
カーは、一九五五年に死去した。グリーニッジ・ヴィレッジその他で、若い白人のヒップスター ちが「バードは生きてい
1 2
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る 」  （
Bird Lives ） と い う 落 書 き を 繰 り 返 し 、 パ ー カ ー が 彼 ら の
時 代 精 神 の 象 徴 と な っ た こ と は 、 ラ ル フ ・ エ リ ソ ン が エ ッ セ イ「 バ ー ド 、 バ ー ド ・ ウ ォ ッ チ ン グ と ジ ャ ズ 」  （
Bird, Bird Watching 
and Jazz ）  に 記 し て い る 通 り だ
1 4。 あ ら た め て 述 べ る ま で も な く 、
パ ー カ ー の 功 績 は 、 ビ バ ッ プ の ハ ー モ ニ ー に も と づ い た イ ンプ ロ ヴ ィ ゼ ー シ ョ ン と 、 ハ ー モ ニ ー の 利 用 法 の 大 胆 な 革 新 だ った 。 パ ー カ ー と 、 パ ー カ ー 以 前 の ハ ー モ ニ ッ ク な イ ン プ ロ ヴ ィゼ ー シ ョ ン の 大 家 で あ る コ ー ル マ ン ・ ホ ー キ ン ズ が 共 演 し たヴ ィ デ オ で は 、 ホ キ ン ズ の 古 典 的 で た お や か な 演 奏 を 小 馬 鹿に し た よ う に 、 パ ー カ ー が ビ バ ッ パ ー ら し く 奇 を て ら っ た 高 音で、ホ ー キ ン ズ の 演 奏 を 切 る よ う に し て イ ン プ ロ ヴ ィ ゼ ー シ ョ
ン に 入 る 様 子 を 見 る こ と が で き る
1 5。 し か し 、 五 〇 年 代 ま で の
ビ バ ッ プ 、 ク ー ル 、 ハ ー ド バ ッ プ に お け る イ ン プ ロ ヴ ィ ゼシ ョ ン を 続 け る か ぎ り 、 ミ ュ ー ジ シ ャ ン た ち は コ ー ド 進 行 の拘 束 の 枠 内 か ら 決 定 的 に 離 れ る こ と は で き な か っ た 。 モ ダ ン ・ジ ャ ズ が 他 の モ ダ ニ ズ ム 芸 術 と 同 じ く 、 従 来 の コ ン ヴ ェ ン シ ョナ ル な 形 式 か ら 離 れ て ゆ く 性 質 を 持 っ て い た 以 上 彼 ら が コ ード 進 行 の 束 縛 か ら 逃 れ る 方 向 へ と 向 か う こ と は 必 然 的 だ っ たと い っ て よ い だ ろ う 。　 マ イ ル ス ・ デ ィ ヴ ィ ス が ビ ル ・ エ ヴ ァ ン ズ と 組 ん で 実 践 し たい わ ゆ る モ ー ド ・ ジ ャ ズ が 、 複 雑 化 し た コ ー ド 進 行 の 束 縛 か ら逃 れ る 方 法 の ひ と つ で あ っ た こ と は よ く 知 ら れ て い 。 マ イ ルス は 、 複 雑 化 し 歌 う こ と が で き な く な っ た ジ ャ ズ の 演 奏 に か わり 、 コ ー ド を ス ケ ー ル に 置 き 換 え る こ と で コ ー ド を 単 純 化 し 、
『 マ イ ル ス ト ー ン ズ 』  （
Milestones ［ 一 九 五 八 ］
）  、  『 カ イ ン ド  ・  オ ヴ  ・
ブ ル ー 』 な ど の ア ル バ ム で 聴 く こ と が で き る 、 比 較 的 自 由 で メ
ロ デ ィ ア ス な イ ン プ ロ ヴ ィ ゼ ー シ ョ ン を 実 現 し た の だ っ た
1 6。
し か し よ り 根 本 的 な 解 決 法 は 、 従 来 の ジ ャ ズ の コ ン ヴ ェ ン シ ョン を 捨 て た 、  い わ ゆ る  「 フ リ ー  ・  ジ ャ ズ 」  に よ っ て も た ら さ れ た 。フ リ ー ・ ジ ャ ズ 以 降 の 認 識
　
　
サ ッ ク ス 奏 者 の オ ー ネ ッ ト ・ コ ー ル マ ン ら が 、 五 〇 年 代 末
か ら ニ ュ ー ・ ヨ ー ク ・ シ テ ィ で
“ The New Thing”
と 当 時 呼 ば
れ た 演 奏 を 開 始 し た こ と は よ く 知 ら れ て い る 。 マ イ ル ス ・ デ ィヴ ィ ス に よ れ ば 、 レ ナ ー ド ・ バ ー ン ス タ イ ン を は じ め と す る 大物 文 化 人 ち が コ ー ル マ ン ら の セ ッ シ ョ ン に 集 、 マ イ ル ス彼 ら に 聴 衆 を 奪 わ た
1 7。 マ イ ル ス は も ち ろ ん 、 当 時 の コ ー ル
マ ン の こ と を よ く 言 っ て は い な い 。 自 伝 『 マ イ ル ス 』 の 後 半で は コ ー ル マ ン や フ リ ー ・ ジ ャ ズ の 価 値 を 認 め て い る に し ても 、 プ ラ ス テ ィ ッ ク の ア ル ト ・ サ ッ ク ス を 吹 き 、 ト ラ ペ ッ トや ヴ ァ イ オ リ ン の 演 奏 に ま で 手 を 染 め た コ ル マ ン や 、 ト ラ ンペ ッ ト を 担 当 し た ド ン ・ チ ェ リ の 演 奏 た い し て は 手 厳 し い 評価 を く だ し て い る
1 8。 し か し 、 演 奏 の 質 の 判 断 は 別 に し て も 、
当 時 の ア メ リ カ の 文 化 人 た ち が 感 じ と っ た よ う に 、 フ リ ー ・ジ ャ ズ の 文 化 論 的 意 義 は 大 き い 。 現 代 を 代 表 す る ジ ャ ズ 史 家の テ ッ ド ・ ジ オ イ ア （
Ted Gioia ） は 、 コ ー ル マ ン ら の 演 奏 が し
ば し ば 揶 揄 の 対 象 に し か な ら な か っ た 一 方 で 、  「 コ ル ト レ ー 、ド ル フ ィ ー 、 ロ リ ン ズ 、 マ イ ル ス な ど 、 主 流 の 名 演 奏 家 た ち がフ リ ー ・ ジ ャ ズ を 認 め そ れ に 倣 お う と し た こ と は 、 ジ ャ ズ 界に お け る 驚 く べ き 変 化 を 記 し て い た 」  （
“ Coltrane, Dolphy, Rollins, 
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M
iles: to see these m
asters of m
ainstream
 jazz not only acknow
ledge the 
new
 m
usic, but strive to em
ulate it ―
 this m
arked an extraordinary change 
in the jazz w
orld” ）と述べている
19。
　
演奏の良し悪しが文化論的意義と別個の問題となるのは、
ジャズというジャンルに固有のコンヴェンションが無効化されるフリー・ジャズ以降の音楽 フィールドにおいては、従来の西欧音楽やジャズにおいて規範的と考えられた楽器の奏法もまた無効になりうるからだ。調性や拍子、リズム・パターンなどの音楽を構成する他の要素についても同様である。しばしば指摘されるよう 、フリー・ジャズ 実際 演奏はたん 自由、あるいは滅茶苦茶に演奏された騒音なのではない。コールマンのアルバム『ジャズ
　
来るべきもの』 （
The Shape of Jazz to 
C
om
e ［一九五九］
）における演奏がそうであるように、ユニゾン
での演奏には構造とハーモニーがあ 、通常のビートとは異なるものであってもリズ 感覚がある。 『ジャズ
　
来るべきもの』
に収録された「ロンリー・ウーマン」 （
Lonely W
om
an ）などを
聴けばこのことがよく理解されるはずである。また、 フレディ ・ハバード、エリック・ドルフィーその他の名演奏家たちを揃えたコールマンの うひとつの初期代表作 『フリー ・ 』 （
Free 
Jazz ［一九六一］
）での演奏は、当然ながら申し分ないという以
上の非常に高い技術的レベルにある。　
しかし、実際の演奏の形態は個々のパフォーマンスによって
異なり、極端に言えばどのような演奏が実践されてもよい。二つのバンドが同時 集団的即興演奏を行い、既存のジャズルールを破った『フリー・ジャズ』の演奏はそのひとつの例である
20。フリー・ジャズが実践され受け入れられて以降、従
来の「ジャズ」の演奏形態をも含めて、どのような演奏も原理上可能なのである。ジャンルとしての従来のジャズは、フリー・ジャズ以降の音楽と両立しえない対立項になるのではなく、境界のないより広いフィールド 獲得した音楽に含まれる選択肢のひとつとなる。たとえばジオイアも、コールマンが試みたブルーズ、ビバップ、ラテンなどの要素を採り入れた演奏において、コールマンは伝統的なスタイルに従属 た ではなく、 「他のスタイ に彼 より自由なアプローチに対する敬意を示させた」
( “C
olem
an m
ade the other style do hom
age to his freer ap-
proach.”) と述べている
21。
　
多くのミュージシャンやジャズ・ファンたちがそうしたよう
に、フリー・ジャズがジャズである かどうかを議論してみてもよいはずだ。しかしフリー・ジャズ以降、そ 議論は同語反復的にならざるをえない。フリー・ジャズ以前のジャズをジャズと定義するとすれば、フリー・ジャズはジャズではない。しかしフリー・ジャズ以降の時代にあっては 特にフリー・ジャズ的な要素がジョン・コルトレーンやマイルス・ディヴィスどの音楽にも取り入れられてロックやＲ＆Ｂと融合してゆく過程を経たのちには、西欧音楽とその後のジャズが従来否定・抑圧してきた異端であ 、 という ンルにとってはいわば他者であっ 「フリー」な要素が、音楽の可能性 重要な一部として認知されざるをえないはずだ。それがジャズであるかないかという問いは、フリー・ ャズ以前の「ジャズ」というジャンルにのみ当てはまるものなのだ。簡潔に述べる らば、フリー・ジャズはジャ とジャズでは もの 境界線を破綻させ、 ジャンルとし のジャズを解体してしまう。フリ ・
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ジャズが可能になることは、 「ジャズ」というときに特権化されときに卑下されるジャンルが、固有の存在の領域や特質を持たずとも演奏されうるという宣告に等しい。この宣告が、その後のジャズ（
あるいはそれらしき音楽
）のクロス・オーヴァー
的な在り方 多様性の基盤と ったのである。　
また、フリー・ジャズが歴史化の前提に深くかかわる重要な
意義を持つことにも注目しなければ らない。五〇年代に行われたように、ジャンル してのジャズ固有の特質を議論することは、フリー・ジャズの出現以降原理的にもはや不可能になる。そ 以降の多様化したジャズの歴史は、多元文化主義における他の諸文化事象と同様に、ひとつ 起源を持たない複層的な歴史としてしか理解されえないからだ。原理的な意味でのフリー・ジャズは、ジャンル しての「ジャズ」を解体し、しがってジャズのジャズとしての歴史を解体するのだと言ってよいだろう。それは、後にアメ カのアカデミアを席巻することになるいわゆる脱構築が西欧中心主義とそれ も づいた存在の学を解体したのに類似した 音楽史 根源的な再編成もたらしたはずなのだ。その後のマイルス　
実際、現代のジャズ論はジャンル、ジャンルの固有性、ジャ
ンルの枠内で意味づけされたテクニックを議論す ためだけの場ではなくなっている。アカデミックなジャズ論における分岐点はおそらく七〇年代である。旧来のジャズ論は古典的な文
芸批評に近い形で行われていた。典型的な例は、モダン・ライブラリーから『音楽とともに生きること
—
ラルフ・エリソン
のジャズ・ライティングズ』 （
Living w
ith M
usic: Ralph Ellison’s Jazz 
W
ritings ［二〇〇二］
）として出版されている、 上記の作家ラルフ ・
エリソンのジャズ論である。アフリカン・アメリカンの文学史上最も重要な小説作品の一つとされる『見えない人間』 （
Invis-
ible M
an ［一九五二］
）で知られるエリソンは、文学に傾倒する
前にはブッカー・
T・ワシントンが創設したタスキーギ・イン
スティチュート（
Tuskegee Institute ）でトランペットを専攻した
ミュージシャンで あった。そのためか、時代 の関係において作られる、変化する芸術としてのジャズの性質や人種問題との関わりには理解が深い。ギタリスト、 チャーリー ・ クリスチャンについて語る際 エリソンは「しばしば困惑するほど複雑なアメリカ的な文化的経験」 （
“often annoying com
plexity of A
m
erican 
cultural experience” ） に注目し、 ジャズが 「歴史と前史が入り混じっ
た奇妙な状態 なかに存在する芸術形態」 （
“an art form
 existing 
in a curious state of history and pre-history sim
ultaneously” ）にあると述
べ、ジャズの「ここ、現在の社会的状況との深い繋がりを持つ性質」 （
“the nature of its deep connection w
ith social conditions here and 
now
” ）に触れている
22。しかしエリソンは、ジャズとその文化
を議論するに際してロマンティックあるい モダニズム的な古典的美学を援用 おり、ジャズ・ミュージシャンの感性を示しているというよりもむしろ古典的な文芸批評家に近い側面も強く持って る
23。また、 『ブルース ・ ピープル』でリロイ ・
ジョーンズがそうしたように、アフリカ ・アメリカンの人々の一枚岩的な民族性 ジャズを結びつける とは、ジョ ンズ
15
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自身が繰り返し指摘するアフリカン・アメリカンたちの階級意識の分裂を勘案しないとしても、民族と音楽の均質性と単一性を前提としている点で無理があり、しかもモード・ジャズやフリー・ジャズが実践され、ジャズの主流の趨勢がジャズ・ロックやフュー ョンへと向かって く途上にあった一九六三年の時代性にもそぐわない
24。フリー・ジャズへと向かう動きは、
Sketches of Spain
などの演奏で知られるマイルス九重奏団のメ
ンバーでもあったホルン奏者であり、音楽教育者、音楽史家でもあった
G
anther Schuller のサード・スト ムへと向かう実
験や、レニ ・トリスタ ノ、リー・コーニッツなどの ー・ジャズを先取りする実験的演奏である
“D
igression” 、 “Intuition”
などによって、一九四〇年代末にはすでに開始 もいた
25。
現代の とジャズ論は、西欧モダニズム的なアヴァンギャルドや、ジャンルの固有性と歴史 本質主義から離れた いわゆるポストモダンの方向性へと向かってゆかざるをえなかった。　
ハービー・ハンコックがマイルスのバンドで活躍したのは、
ロックン・ロールがジャズにかわってポピュラー音楽の主流となりつつあった趨勢に対応すべく、 ミ・ヘンド ックスとの共演を計画するなどしてジャズとロック 融合を強力に押し進め、元来アコースティックであることが絶対的な基本であったジャズに電子楽器を取り入れた時期だった。パーカーの直弟子でもあり コールマンその他に比べてはるかに保守 だったマイルスが伝統的なジャズ 捨て、フリー・ジャズに似たスタイルやエレクトリックと反復によっ 特徴づけられ フュージョンに向かったことを考えれば、ハンコ マイルスの
「倫理」として語った革新性こそが、ジャンルの固有性に優ったジャズのアイデンティティであったとも言えるだろう。もしジャンルの脱構築が現代の必然的な趨勢なのだとすれば、ハンコックが講演で語った六〇年代マイルスの教えやその後のジャズの変貌ぶりは現代そのも である。その後シンセサイザーを駆使し 音楽制作によって一世を風靡したハンコックに、電子ピアノフェンダー・ローズ（
Fender R
hodes ）を初めて
弾かせたのがマイルスだったことはよく知られたエピソードである
26。ジャンルとしての歴史と固有の方向性を捨てた音楽
は、目指すべき到達点を失い、絶えず進行する反復と差異の連鎖からなるプロセスとなる。それは一九世紀の詩人ウォルト・ホイットマンの詩にも類似した、きわめてアメリカ的な芸術形式でもあった（
この時代のマイルスの流れを汲むウェイン・ショー
ター、ジョー・ザゥイーナルらのグループ、ウ ザー・リポート（W
eather R
eport ）の初期アルバムのひとつ
I Sing the Body Electric
が、
ホイットマンの詩からの引用であることは象徴的だ
） 。電子化と反
復を基調とした音楽によってアフリカン・アメリカ の若者アピールしたアルバム『ビッチェズ・ブリュ 』以降のマイルスの音楽は、若くしてエイズで逝った才能ある評論家ジ ームズ・スネッド（
Jam
es Snead ）が、
“O
n R
epetition in B
lack C
ul-
ture”
でアフリカン・アメリカンの文化一般について述べたよ
うに、西欧的あるいはヘーゲ 的な歴史観とオリジナリティを重視する芸術観を、文化における反復のヴァリエ ション して相対化する力を秘めて たのかも れ い
27。それがジャズ
というよりは、よりアフリカン・アメリカン的なファンクへと向かっ いたことも、そうだとすれば納得できる。ただ、切
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れ 目 な く 延 々 と 繰 り 返 さ れ る プ ロ セ ス と し て の イ ン プ ロ ヴ ィゼ ー シ ョ ン の 商 業 的 な メ リ ッ ト は き わ め て 疑 わ し く 、 か な ら ずし も 聴 衆 に 受 け 入 れ ら れ た わ け で も な か っ た 。　 『 ビ ッ チ ェ ズ ・ ブ リ ュ ー 』 以 降 、 七 〇 年 代 半 ば に マ イ ル ス が健 康 上 の 理 由 か ら 一 時 引 退 し 、 ミ ュ ー ジ ッ ク ・ シ ー ン か ら 姿を 消 す ま で の 間 に 録 音 さ れ た 、 悪 名 高 く し ば し ば 無 視 さ れ がち な 音 楽 （
日 本 で 録 音 さ れ 、 一 九 七 五 年 に リ リ ー ス さ れ た
Pangea 、
Agarta な ど の ア ル バ ム
） に は 、 お そ ら く 原 理 上 の 矛 盾 が あ っ た
の だ と 筆 者 は 考 え て い る 。 マ イ ル ス に よ る 新 し い 演 奏 は 、 反 復に よ る 進 歩 主 義 の 否 定 を 内 に 孕 ん で い な が ら も 、 お そ ら く 、 従来 か ら 革 新 的 ア ヴ ァ ン ギ ャ ル ド の 延 長 線 上 に あ っ た 。 モ ダニ ズ ム 的 な 革 新 に よ っ て 新 た な 到 達 点 を 目 指 す 進 歩 主 義 的 な方 向 性 は 、 オ リ ジ ナ ル で あ る こ と を や め た 記 号 的 な 音 の 反 復 によ っ て 織 り 成 さ れ る プ ロ セ ス と し て の 音 楽 と は 両 立 し え な いは ず で あ る 。 シ ン セ サ イ ザ ー や Ｍ Ｉ Ｄ Ｉ に よ る サ ン プ リ ン グ と反 復 が 常 識 的 に な り つ つ あ っ た 八 〇 年 に カ ム バ ッ ク し た マ イル ス が 、 多 く の 問 題 を 抱 え な が ら も 挫 折 な か っ た の は 、 六 〇年 代 末 か ら 七 〇 年 代 に か け て 革 新 的 だ っ た 試 み が 、 八 〇 年 代に は 日 常 的 な 環 境 と な っ て い た か ら で は な か っ た の だ ろ う か 。八 〇 年 代 の マ イ ル ス は 、 よ り 新 し い テ ク ノ ロ ジ ー に よ っ て 電 子的 に モ デ ィ フ ァ イ さ れ た 赤 や 青 、 緑 な ど 色 と り ど り の マ ー テ ィン ・ コ ミ ッ テ ィ ー ・ ト ラ ン ペ ッ ト を 、 電 子 楽 器 の 響 き に 合 わ せた 短 い フ レ ー ズ の 反 復 に よ っ て 吹 き 鳴 ら す と 同 時 に 、 し ば し ばシ ン セ サ イ ザ ー の キ ー ボ ー ド を 叩 い た （
八 〇 年 代 以 前 に は オ ル
ガ ン が 用 い ら れ た
）
2 8。 六 〇 年 代 末 か ら の マ イ ル ス は 電 子 楽 器 を
積 極 的 に 使 用 し 、 ト ラ ン ペ ッ ト に ピ ッ ク ア プ と イ フ ェ ク タ ー
を つ け 、 ジ ミ ・ ヘ ン ド リ ッ ク ス の エ レ キ ギ タ ー に 似 た 効 果 を 出そ う と し た り
2 9、 そ の 後 マ ハ ヴ ィ シ ュ ヌ ・ オ ー ケ ス ト ラ の リ ー
ダ ー と な り 、 現 在 も 活 躍 し て い る ロ ッ ク 系 ギ タ リ ス ト 、 ジ ョン ・ マ ク ラ フ リ ン を バ ン ド に 迎 え 「 よ り リ ズ ミ ッ ク な ブ ル ーズ ・ フ ァ ン ク サ ウ ン ド 」  （
“a more rhythmic, blues-funk sound” ） を
手 に 入 れ た
3 0。 し か し 、 マ イ ル ス の 電 子 楽 器 の 使 用 法 は ア コ ー
ス テ ィ ッ ク に 近 く 、 エ レ ク ト リ ッ ク の 使 用 が 当 然 に な っ た 八 〇年 代 の マ イ ル ス に と っ て ア コ ー ス テ ィ ッ ク な 楽 器 と 電 子 楽 器の 区 別 は 本 質 的 な 意 味 に お い て 存 在 し な か っ た の で は な い だろ う か 。 ケ イ ・ ア カ ギ に よ れ ば 、 マ イ ル ス は 電 子 楽 器 に も 管器 や オ ー ケ ス ト ラ と 同 じ 、 ブ レ ス の タ イ ミ ン グ の あ る フ レ ー ジン グ を 要 求 し た ら し い
3 1。
ウ ィ ン ト ン ・ マ ー サ リ ス と 現 在 の ジ ャ ズ　
ア メ リ カ の 文 化 研 究 一 般 に お い て 、 歴 史 と 歴 史 化 の 方 法 論 、
芸 術 ジ ャ ン ル に お け る キ ャ ノ ン （
正 典
） の 再 編 成 が 深 刻 な 課 題
と な っ た の は 、 公 民 権 運 動 と フ ェ ミ ニ ズ ム な ど の 、 従 来 的 な白 人 中 心 主 義 へ の 批 判 が 真 剣 に 受 け 取 ら れ な け れ ば な ら な くな っ て 以 来 だ っ た 。 そ の 原 理 的 な 改 変 は い わ ゆ る 批 評 理 論 の 分野 で 七 〇 年 代 に 行 わ れ 、 そ の 成 果 が エ ド ワ ー ド ・
W ・ サ イ ー ド
の 『 オ リ エ ン タ リ ズ ム 』  （
Orientalism ［ 一 九 七 八 ］
） な ど の 、 お も
に フ ラ ン ス の ポ ス ト 構 造 主 義 に 影 響 さ れ た 著 作 と な っ て 七 〇年 代 後 半 か ら 出 版 さ れ 始 め た 。 さ ら に そ の 後 の 文 化 研 究 に お いて は 、 ス テ ィ ー ヴ ン  ・  グ ー ン ブ ラ ッ ト 、 フ レ ド リ ッ ク  ・  ジ ェ ー
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ドの系譜　加藤雄二 / The Reverberations of Jazz: Herbie Hancock, Miles Davis and the Genealogy 
of the Avant-Garde in Contemporary America, KATO Yuji
ムソン、エリック・サンキストらが主導した「新歴史主義」が研究の支配的モードとなり、現在にいたる。レーガン政権からクリントン政権へと引き継がれた保守的な政治的土壌は、歴史化することを前提とするその時代以来の人文科学研究の趨勢と相関してもいたはずである。　
八〇年代以降ジャズにも類似した歴史への回帰が起きた。そ
れを主導する国民的ミュージシャンとして支持され、また同時に批判されるのが、ニ ・オーリンズ出身のウィントン・マーサリスである
32。マイルスについてすでに述べたように、
八〇年代は音楽文化の安定期であった 言ってもよいだろう。アヴァンギャルド ことにとらわれず、伝統的なジャズ、ラテン、ロック、ポップス、ダンス・ミュージック、クラシックなどのジャ ルの区分を絶対視しない多様な演奏形態が常識的になった現在の状況は、八〇年代 始まっている。まだアヴァンギャルドな雰囲気を残したグループ、リター ・トゥ・フォーエヴァー（
R
eturn to Forever ）で七〇年代に一斉を風靡し
たチック・コリアは、その後モーツアルトのピアノ協奏曲どを演奏し、クラシックのピアニストと ても活動 始めた。八〇年代には「エレ トリック ・ バンド」 （
Electrik B
and ）と「ア
コースティック・バンド」 （
A
coustic B
and ）の両方を率い、ジャ
ズのスタイルが選択・切り替え可能であることを示した。七〇年代から前衛と保守の双方を使い分け、 「アメリカン ・ カルテット」 （
A
m
erican Q
uartet ）と「ヨーロピアン・カルテット」 （
Euro-
pean Q
uartet ） 、そして名演奏として知られるアルバム『ケルン・
コンサート』 （
K
öln C
oncert ［一九七五］
）などのヨーロッパでの
アコースティック・ピアノによるソロ演奏でジャズ・ ノ
スタイルを変貌させたキース・ジャレットも、八〇年代にはソロと平行してスタンダードの録音や、ハープシコードによるバッハの『平均律クラヴィーア』の録音などに向かった。ジョン・コルトレーンのアヴァンギャルドなバンドのメンバーだったピアニスト、マッコイ ・ タイナーによる『ダイメンションズ』（D
im
ensions ）など八〇年代の録音は、ムード・ミュージックに
近いジャズらしくない演奏であり、そうし 演奏が歓迎される時代の雰囲気を伝えている。ハンコックやウェイン・ショーターは、独自の活動を一方で続けながら、マイルスのバンド時代のメンバーで懐古的グループ
V
SO
P
を結成し人気を博した
（
マーサリスがトランペッターとしてこのグループに参加したこともある
） 。
　
ウィントン・マーサリスがデビューしたのは、八〇年代のそ
うした雰囲気のなかでのことだった。ア ・ブレイキーのバンド・メンバーとして十八歳でデビューしたマーサリスは八二年にジャズのアルバム『マルサリスの肖像』 （
W
ynton M
ar-
salis ） 、 翌年にはハイドンのトランペット協奏曲のアルバムを出
して高く評価され（
ハイドンのアルバムとジャズのアルバム
Think 
of O
ne
は、ともに一九八三年のグラミー賞を受賞している
） 、ジャ
ズ、クラシック両方の ンルでトップ・トランペッタ として認められた。その後、ニュー・ヨ ク・フィ やメトロポリタン ・ オペラの本拠地であるニュー ・ ヨーク シティのリ カーン ・ センターによるプログラム、 「ジャズ ・ アッ ・ リンカーン ・センター」 （
Jazz at Lincoln C
enter ）の音楽ディレクターを務める
など、現在にいたるまで合衆国 音楽を代表する強力な存在感を持ち続けている。
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マーサリスに代表される新しい世代の特徴は、音楽の方法が
明瞭に可視化された時代に育ったことである。マーサリス本人は、ニュー・オーリンズのジャズ・ミュージシャン一家に育ち、ジュリアード音楽院ではクラシックを専攻していた。マーサリスの経歴は、ジュリアードから意図的にドロップアウトしたマイルスや、名門イーストマン音楽院出身でありながらクラシックの演奏家になれなかったロ ・カーター、音楽だけではなく機械工学の学位を取得したハンコック、コロンビア大学とジュリアード音楽院で音楽を学びながらも、大学に興味を持てなかったチック・コリアなど、それ以前の世代 優れたミュージシャンたちのものとは著しく異なっている。マイルスがジュリアード らドロ プアウトし、パーカ やディジー・ガレスピーの指導と庇護を受けてジャズ・ミュージシャンとして活動することを選んだ理由のひとつは、人種隔離政策が認められていた当時、アフリカ ・アメリカンのトランペット奏者 クラシックの分野でポ ョ を獲得しうるとは到底考えら なかったからである
33。
　
多くのミュージシャンが音楽大学や大学院を卒業している
マーサリス以降の世代は、プロ しての経験によって学ぶプロセスを経る以前に、あ 程度完成された実力を備えている。音楽、とくにポピュラー音楽やジャズの方法論が大学で体系的に教授されうる、現在 近い環境が整ってき こともあるだろう。ジャズの体系的な研究と教授法の探求は、五〇年代までには開始されていた。ジャズ教育で有名になり現在にい るボストンのバークリー音楽院（
B
erklee C
ollege of M
usic ）が一九四五
年に創設され、ジョージ・ラッセルの理論書
The Lydian C
hro-
m
atic C
oncept of Tonal O
rganization
が一九五三年に出版された。
五〇年代後半には、プロ・ミュージシャンをファカルティに迎えたジャズ教育のためのセミナー
L
enox S
chool of Jazz
が、ボ
ストン・シンフォニー・オーケストラの夏の本拠地タングルウッド（
Tanglew
ood ）近隣で開かれた。しかし、大学の音楽学
部で一般の学生までもがジャズの理論を体系的に学ぶことができる現在のような環境は存在しなかった。マイルスは当時のジュリアードの授業を手厳しく批判しているが、現在 合衆国における音楽教育 状況は、おそらくそれと対照的である
34。
　
九一年に逝去したマイルス晩年の十年間とマーサリスの
キャリアは重なっており、このふたりの関係はしばしばスキャンダラスに取りざたされる。ただ、一九二六年セントルイス生まれの叩き上げともいっていいマイルスと、六一年ニュー・オーリ ズ生まれのマーサリスを比較することにはかなりの無理があるといわなければならないだろう。不毛な推測を避けるためにも、両者の重要な違いをひとつだけ指摘するとすれば、マイルスが絶えず新しい音楽 目指した にたいして、マーサリスは体系や歴史として ャズに、マイルスよりもるかに親しいということだ。　
マーサリスはこれまで、ミュージシャンとして演奏活動を行
う一方で、数多くの音楽教育事業にかかわってきた。代表的なもののひとつは、テレビ・シリーズとして制作され一九九五年にＤＶＤとして発売された、音楽教育シリーズ
M
arsalis on M
u-
sic w
ith Seiji O
zaw
a
である
35。バーンスタインによる五〇年代
の教育プログラムを彷彿と せるこのシリーズは、子供たちをスタジオに招き入れ、その前でホスト してのマーサリスが、
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ドの系譜　加藤雄二 / The Reverberations of Jazz: Herbie Hancock, Miles Davis and the Genealogy 
of the Avant-Garde in Contemporary America, KATO Yuji
当時ボストン・シンフォニーの指揮者だった小澤征爾が率いるタングルウッドの学生オーケストラとジャズ・ミュージシャンたちによる実演を交え、アメリカの音楽の歴史を解説する体裁をとっている。クラシック音楽の権威であったユダヤ系で白人のバーンスタインから、 ジャズ、 クラシック両方の達人であり、アフリカン・アメリカンでもあるマーサリ にホスト役が変化したことや、小澤征爾と、後半にヨーヨー・マが登場することなどが、多元文化主義を強力に推し進めた八〇年代から九〇年代における合衆国の変貌を印象づける。テクニカルな基本を押さえた偏りの少ないこのプログラムは、二十年以上経った現在でも見る 耐え メ 音楽への優れたイントロダクションとなっている。マーサリスはその後も、合衆国を代表するドキュメンタリー作家ケン・ ズの映像ドキュメンタリ『ジャズ』 （
Jazz ［二〇〇一］
）の制作に参加したり、講演と実演
を交えた二〇一一年ハ ヴァ ド大学での連続講演「ウィ トン・アット・ハーヴァード」 （
W
ynton at H
arvard ）を主宰するな
ど、ジャズとその歴史を代表する国民的アイコ として顕著な活躍を続けている。　
マーサリスが関わる企画のいずれもが、整然とした優れた
教育プログラムになっているこ は否定できない。しかしニュー・オーリンズやそれ以前から始ま 古典的な歴史化 プロセスを伴うプログラムの編成や、マーサリスの極めて単純化されたナレ ションの言葉遣いに抵抗を感じなくも 現在のアメリカ音楽の重要な起源となっているモダン・ジャズとその成果が、五〇年代に回帰したかのような古典的歴史の枠組みに回収されてしまう感覚に奇妙な齟齬が感じとられるのだ。現
在要請されている方法は、むしろその正反対ではないのだろうか。フリー・ジャズや、クロス・オーヴァー、フュージョン以降の音楽史や、七〇年代以降の合衆国の歴史的ヴィジョンにおける多様性は、ジャズの起源と思しき演奏が初めて記録されたコンゴ・スクェアー（
C
ongo Square ）から奴隷制時代、奴隷解
放からニュー・オー ンズで 発祥へと、ひとつの歴史を時系列に沿ってたどる旧来の歴史的系譜をその一部として包含しうるだろう。しかしそうした歴史は、ジャズに執拗につきまとった否定的評価とも相まって、そのものとして当初から認知されていたものでもない。それが として構築され認知されるのは、ラルフ・エリソンが述べたように、プロセスとして進行する時代の変化と 関係においてである。　
ハーヴァードでの講演や書籍として出版されたケン・バー
ンズ『ジャズ』のインタヴューなどでマ サリスは、ジャズとアメリカの歴史をステロタイプ化された個人主義や民主主義の観点としばしば結びつけ 。 「ジャズはグルーヴを伴った表現の自由そのも だ。 」 （
“Jazz m
usic is freedom
 of expression w
ith 
a groove.” ） 、 「ジャズはアメリカを客観化する。 」 （
“Jazz objectifi
es 
A
m
erica.” ） 、 「ジャズはアメリカ人であることがいかなることか
を説明している。それはジャズがプロセスであるということだ。そして民主主義 はプロセスな だ。 」 （
 “Jazz m
usic explains 
to you w
hat it m
eans to be A
m
erican. W
hich is that it’s a process. A
nd de-
m
ocracy is a process.” ）
36。こうしたサーヴィス精神に溢れる形式
化された表現は、歴史や現状 冷静な分析というよりも理想主義的な理念を優先した空虚なアメリカ的美辞麗句 と批判することもできるだろう。ここでマーサリスも認めるよ に、民
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主主義とはプロセスであるに違いない。だとすれば、それが絶えざる革新を伴うものであることも、歴史表象においてより強く印象づけられなければならないはずだ。　
マーサリスの演奏や教育実践と同時代の音楽シーンに観察
される固定化と革新が並存する構図は、七〇年代の音楽のシーンにすでに見られたものでもある。ジオイア 、フュージョン、クロス・オーヴァーの延長線上にあった七〇年代のハンコック、チック・コリア、ウェイン・ショーターとウェザ ・リポートなどの演奏が、同時代 アヴァンギャルド して演奏され続けたフリー・ジャズの「鏡像」 （
“m
irror im
age” ）であっ
たと述べている
37。上で指摘したように、フリー・ジャズ以降
の音楽環境が、必然的 多様化する音楽 一部として、ポップス、クラシック、ロック、クラブ・ミュージック どと融合したジャズらしき音楽や旧来 なジャズと、真に 的な方向を目指すフリー・ジャズとの共存を許容し可能にしているのだすれば、そのふたつは実際のところ対立項なのではない。商業的成功を収めたハンコック、コリアらのジャズではない音楽やクラシックそのも 演奏、
 V
SO
P
での過去への回帰なども、
諸ジャンルとそれらの歴史の単一な全体性が失われたことにより、キース ・ ジャレットの延々と続くソロ ・ インプロヴィゼションがその一部 して伝統的なフレージングを含むように、無限定でありうる音楽の中に生起する瞬間的 一部 して立ち現れたものだったのではないだろうか。
“very special one tim
e 
perform
ance”
の頭文字をとった
V
SO
P
や、同時代のウェイン・
ショーター、ジ ー・ザウィーナルら よる
W
eather R
eport 、
コリアの
R
eturn to Forever が、一回性や変化、反復と回帰を意
味するバンド名をつけられていたことを思い起こしてみてもいい。これらのバンドのリーダーは、すべてマイルスのバンドの元メンバーたちだった。七〇年代の状況を産み出したのは、フリーに接近したマイルスや晩年のジョン・コルトレーンである。彼らの演奏に見られるフリー・ジャズとその余波こそが、一見対立するかのように見え 多様な音楽性のうち 異なった方向性を生み出したはずなの 。伝統的な知とジャズ　
完成されすぎてジャズらしくないともいえるマーサリスの
演奏や歴史の再構築・再提示も、現代の観点からは多様性に包含されるヴァリエーションのひとつである。現代文化 なかで活躍するアフリカン・アメリカンの音楽家であるか には、歴史のひとつのヴァージョンが絶対的なも として固定化されうるとはマーサリスも考えていないはずだ。たとえば、二〇一五年の建国記念日にコロラド録画されたマーサリスピアニスト、ジョン・バプティ トが共演する
“The G
enius of 
Jazz”
と題されたヴィデオには、興味深い場面が含まれている
38。
ジョン・バプティストがアメリカ国歌を見事に変奏し、続いてマーサリスの演奏が披露された後に、白人で年配の会の主催者代表が人種とジャズとの関係について語りはじめる。ジャズは人種と奴隷解放から始まり、ブルーズは売られて離れ離れにされた母のいない子供によって歌われた・・・。明瞭にというほどではな が、主催者代表を見つめるマーサリスとバプティ
2 1
ジ ャ ズ の 響 き ― ハ ー ビ ー ・ ハ ン コ ッ ク 、 マ イ ル ス ・ デ ィ ヴ ィ ス と ア メ リ カ 現 代 に お け る ア ヴ ァ ン ギ ャ ル
ド の 系 譜 　 加 藤 雄 二 / T h e R e v e r b e r ati o n s of J a z z: H e r bi e H a n c o c k, Mil e s D a vi s a n d t h e G e n e al o g y 
of t h e A v a nt- G a r d e i n C o nt e m p o r a r y A m e ri c a, K A T O Y uji
ス ト の 表 情 が こ わ ば り 、 そ れ ま で の 和 や か な 雰 囲 気 に 緊 張 感 が走 る か の よ う に 感 じ ら れ る 。 嬉 々 と し て ジ ャ ズ と 人 種 に 関 する 「 知 識 」 を 披 露 す る 年 配 の 白 人 男 性 に お そ ら く 悪 気 は ま っ たく な い の だ 。 し か し 、 奴 隷 制 度 な ど の 否 定 的 な 過 去 と 人 種 的 アイ デ ン テ ィ テ ィ を 必 然 で あ か の よ う に 連 想 す る こ と が 、 人 種の 否 定 的 な ス テ ロ タ イ プ 化 と 差 別 に 繋 が る と
い う
認 識 が 共 有
さ れ て い る は ず の 現 在 に お い て 、 う し た 場 面 に 遭 遇 し う る こと は 衝 撃 的 で す ら あ る 。 主 催 者 代 表 が 上 記 の 陳 腐 な 歴 史 を 語 り終 え る と 、 マ ー サ リ ス が 慌 て た よ う に 口 を 開 く （
“I wanna also 
make the observation . . .”
と い う 前 に 、  マ ー サ リ ス が
“I don’t wanna . . .”
と 口 に し か け 、 そ れ を 訂 正 し て い よ う に 聞 こ え る
）  。 主 催 者 代 表
に 同 意 す る こ が 求 め ら れ る 状 況 で あ る に も か か わ ら ず 、 そ れに は 一 切 触 れ な い ま ま 、 か つ て の 南 部 の プ ラ ン テ ー シ ョ ン ・ シス テ ム は イ ギ リ ス の も の で あ り 、 ジ ャ ズ 起 源 と な っ た ス ピ リチ ュ ア ル な ど の 起 源 は ア イ ル ラ ン ド の フ ォ ー ク ソ ン グ で 、 ハ ーモ ニ ー な ど も ア イ リ ッ シ ュ 起 源 な の だ と マ ー サ リ ス が 発 言 する 。 マ ー サ リ ス そ こ で 、 ジ ャ ズ と ア フ リ カ ・ ア メ リ カ の否 定 的 な 歴 史 を 直 結 す る 歴 史 化 、 典 型 的 で 伝 統 的 な 例 に 替 わる 異 な っ た 可 能 性 が あ り う こ と を 明 瞭 に 示 さ な け れ ば な らな か っ た の で あ る 。　 こ の ヴ ィ デ オ で の 主 催 者 代 表 は 、 旧 ヴ ァ ー ジ ョ ン の ジ ャ ズ の歴 史 が 、 マ ー サ リ ス や バ プ テ ィ ス ト の 当 然 の 合 意 を 得 る は ず のも の だ と 考 え た の だ ろ う 。 そ れ が 過 去 の 公 的 歴 史 と し て 白 人 たち に 認 知 さ れ て い た と し て も 、 現 在 で は 伝 統 的 に 流 通 し て き た知 の 一 形 態 に す ぎ な く な っ て い る こ と に 気 づ い て い な い だ 。こ の 例 は 、 ジ ャ ズ が 旧 来 の ジ ャ ズ で あ り 続 け る べ き だ と 主 張す る ジ ャ ズ ・ フ ァ ン の 例 に も 似 て い る マ ー サ リ ス は そ う し た
ジ ャ ズ ・ フ ァ ン や 一 般 の 聴 衆 の 支 持 を 受 け る か も し れ な い け れど も 、 こ の ヴ ィ デ オ を 観 る か ぎ り 、 本 人 の 理 解 は 古 典 的 な ジ ャズ 観 や 歴 史 観 は 異 な っ て い る は ず で あ る 。 ジ ャ ン ル を 使 い 分 ける 演 奏 家 は 様 々 な ジ ャ ン ル が 並 存 し う る 状 況 を あ ら か じ め 理解 し て も い る か ら だ 。 マ ー サ リ ス が 指 摘 し た ア イ リ ッ シ ュ の 起源 だ け で な く 、 ニ ュ ー ・ オ ー リ ズ そ の 他 の 南 部 に お い て 避 けが た か っ た は ず の ラ テ ン 文 化 の 影 響 な ど 、 ジ ャ ズ 起 源 は 複 層的 で 捉 え ど こ ろ が な い 。 し ば し ば 議 論 さ れ る 「 ジ ャ ズ 」 と い う言 葉 自 体 も 、 結 局 の と こ ろ 明 確 な 起 源 と 定 義 を 与 え る こ と が でき な い 、 ひ と つ の 記 号 と し て 流 通 し て い る に す ぎ な い
3 9。 現 在
多 く の ジ ャ ズ 批 評 家 が 言 う よ う に 、 ジ ャ ズ と は 本 質 で は な く構 築 物 （
construct ） で あ り 、 現 代 の ジ ャ ズ に 関 す る 議 論 は そ の
前 提 に も と づ い て 行 わ れ る べ き も の だ
4 0。 ハ ン コ ッ ク に つ い で
ハ ー ヴ ァ ー ド 大 学 の ノ ー ト ン ・ レ ク チ ャ ー を 担 っ た 作 家 の トニ ・ モ リ ソ ン が そ れ に 先 立 つ 九 〇 年 代 初 め 講 演 で 指 摘 し た よう に 、 ジ ャ ズ や ア フ リ カ ン ・ ア メ リ カ ン の 人 々 の 表 象 は 、 記
号
で あ り な が ら も ウ ィ ル ス よ う に 伝 統 的 な 諸 言 説 を 撹 乱 す る
4 1。
上 記 の 例 見 ら れ る よ う に 、 し ば し ば 偏 向 し た 連 想 や 表 象 歴史 化 の パ タ ー ン を 喚 起 し 、 同 時 に そ の 問 題 点 を 浮 彫 り に す るか ら で あ る 。 ジ ャ ズ と い う 言 葉 は 、 空 虚 な 記 号 で あ る と によ っ て 逆 に よ り 強 い 影 響 力 を 持 ち う る だ 。ジ ャ ズ と 現 代 ア メ リ カ　
古 く は ビ バ ッ プ が 、 抽 象 表 現 主 義 を 代 表 す る 画 家 ジ ャ ク ソ
ン ・ ポ ロ ッ ク に 影 響 を 与 え 、 ビ ー ト 派 の ア レ ン ・ ギ ン ズ バ ー グ
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やジャック・ケルアックのインスピレーションと方法の源泉になった。ジャズとそのインプロヴィゼーショナルな特質は現代アメリカの文化を形成する原動力となった。リー・クラズナーによれば、ポロックはパーカーのレコードを聴きながら創作し、 ギンズバーグの『吠える』 （
H
ow
l and O
ther Poem
s ［一九五六］
）
その他の代表作には、 的なリズムと反復が用いられている
42。ケルアックの『路上』 （
O
n the Road ［一九五七］
）はビバッ
プの影響によって書かれた音楽的なテキストでもあり、パーカーやディジー・ガレスピー他 多くのミュージシャンに言及してもいる。ラルス・エリソンや ェームズ・ボールドウンなど、彼らと同時代のアフリカン・アメリカンの作家たちも、作品でジャズを重要なモチーフとして利用した。それ以前にも、ラングストン・ヒュ ズ、ウィ アム・フォ クナ 、リチャード・ライトなどが、ジャズに影響された作品 書き、W
. E. B
. D
uB
ois
は、 『黒人のたましい』 （
The Souls of Black Folk 
［一九〇三］
）最終章で、アフリカン・アメリカンの音楽文化に
民族を代表する特別な位置づけを認めた。　
ビバップ、ポロック、ビートは以降のアメリカの文化におい
て、インプロヴィゼーショナルなプロセスとしての創作行為は文化そのものになったと言ってもよいだろう。その意味 おいて、ハンコックが講演で語 たマイル ・ディヴィス 倫理は、合衆国の現在において共有されるべき叡智 である。ハンコックは さらにもうひとつのエピソードをつ 加えて講演を終えている。バンドの熱演の最中、ハンコックがコード 間違えた際に、マイルスがそ コードを踏まえ 新し フレーズを吹き始めたと うエピソードである
43。パーカーとコードの
イレギュラーな使い方について議論しながらジャズ修行をし、普通の演奏をするミュージシャンには腹をたてたマイルスにとって、ハンコックがエピソードとして語っ 瞬間の判断はそれほど難しいものではなかったのではないかと推測される。ハンコックほどのミュージシャンであれば、このエピソード テクニカルな側面を理解してい に違いない。若 聴衆 ちを前にして、ジャズとともに仏教の教えや人生 語ろうとしているハンコックにとって重要なのは、マイルスの判断が暗示する、形式的かつ倫理的側面でもあるのだろう。　
規範化が一般的であるとき、いうまでもなく規範による正
邪、 内外、 正反などの区分が正当化され 。マイルスとハ コックが示唆しているのは、アメリカ文化におけるそれらの脱構築、あるいはそれからの絶えざる逸脱の可能性であ 。この講演と並行して出版さ たハンコックの自伝が 「可能性」を意味する
Possibilities
というタイトルを与えられているのもその
ためだろう。ハンコックによれば、マイ スはその瞬間「誤ったコードを正しいコードに変えた」 。そこには、従来からの既定の論理による「判断」 （
“judgm
ent” ）から軽々と逸脱しつつ、
新たに出発する基盤を誤ったステップのなかにすら見出す、探求と前進 倫 が確かに見出される。おそらく音楽によって先導されるこの倫理は、文学やアートなど、規範がより強く意識されるはずの芸術分野 おいても有効である。 とえば、しばしば現代におけるリアリズムを代表する作家とされ レイモンド・カーヴァーは、創作に関す エッセイ「書くことについて」 （
“O
n W
riting” ）で、偉大な先達のひとり
Flannery O
’C
onnor
から学んだ即興的な創作方法 ついて語っている
44。 「ある種
23
ジャズの響き―ハービー・ハンコック、マイルス・ディヴィスとアメリカ現代におけるアヴァンギャル
ドの系譜　加藤雄二 / The Reverberations of Jazz: Herbie Hancock, Miles Davis and the Genealogy 
of the Avant-Garde in Contemporary America, KATO Yuji
の物事が容赦なく動きつつある」 （
“certain things are in relentless 
m
otion” ）状態でもあるとされるそうした創作のプロセスは、マ
イルス ような規範化を逃れるジャズ・ミュージシャンの演奏と似てはいないだろうか
45。エッセイ末尾の言葉が、 「すべて
の音を鳴らす」 （
“hits all the notes” ）という音楽のイメージで語
られていることもおそらく偶然ではない
46。そこには、創作の
基盤としての ンプロヴィゼーショナルなプロセスの認識と、偶然性の力、そし 単線的なメロディーやプロットとは異なるハーモニックな生成の可能性の理解がある。カーヴァーの作品に、語り手が周囲の状況を視覚 に判断することができない盲人と手を合わせてカテドラルの絵を描く 「大聖堂」 （
“C
athedral” ）
という短編があることはよく知られている。 「大聖堂」と うタイトルは、ジャクソン・ポロックによる同名の作品
“C
athe-
dral” （
一九四七）を思い起こさせもする。鬱屈した退屈な日常
に倦み果てた語り は、そのジャズのようにインプロヴィゼーショナルでインターサブ ェ ティヴ 擬似創作行為によって、 「何かの内側にいるなんて全然感じ かった」 （
“I felt I w
as 
not inside anything.” ）という結末の言葉で言い表される、
深い開
放感を手に入れる
47。カーヴァーだけでなく、事実性の認定に
関わりない複層的かつ偶発的な の生成を作品 一部に包含する『リブラ』 （
Libra ［一九八八］
）の作者ドン ・ デリーロなど、
多くの現代アメリカ作家や芸術家たちは、ハンコックが語ったものと同じ倫理や叡智をすでに方法の基盤として実践してきている。　
マイルス・ディヴィス他のアメリカのミュージシャンたち
が、絶えず変化する歴史のヴィジョンのなかで、解体、解放
そして規範からの逃亡を持続させてきたことが、保守化し、固定化を志向する傾向を強めつつある状況のなかでハンコックによって再確認されたことは極めて重要である。ハンコックによる再確認の作業はまた、これからのアメリカ文化が、マイルスの時代のようなラディカルな変化を迎えう はずだという期待に伴われてもいたに違いない。参考文献B
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